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Допринос студија перформанса изучавању регионалне  




У овом тексту, биће сагледан феномен фестивала регионалне попу-
ларне/народне музике на примеру „Тамбурица феста” – новооснованог до-
гађаја који промовише специфичности тамбуре као инструмента и тамбура-
шке музике, првенствено у форми такмичења и концерата, профилишући на 
тај начин репрезентацију регионалног идентитета. У тексту се фестивал 
тумачи као ритуал, а наглашава се и спектакуларност његовог извођења. Ова 
два концепта омогућавају да се фестивал посматра из аспекта студија пер-
форманса, расветљавајући посебно важну извођачку димензију (регионалне) 
популарне музике. У закључном делу размотрене су и карактеристике из-
вођаштва у датом музичком такмичењу. 
 
Кључне речи: 




Циљ рада јесте да, на примеру музичког фестивала, који је основан 
2008. године, по узору на комерцијалне и традиционалне тематске ма-
нифестације овог типа у Србији, покаже применљивост проучавања 
одређеног фестивалског догађаја као ритуала и перформанса и тиме 
допринесе проучавању популарне музике. Овог пута неће бити размат-
рана музичка својства овог фестивала, већ само његова појавност. Тре-
ба напоменути да проучавање поп музике кроз аналогију са ритуалом 
није новина у студијама популарне музике социолошке провенијенције 
(нпр. Frith 1996). Међутим, регионална популарна музика у Србији није 
до сада, у већим размерама, тематизована у научном дискурсу, те ће, 
овом приликом, бити посвећена пажња специфичном облику њеног 
презентовања из аспекта студија перформанса. Као регионална попу-
ларна музика, на овом месту се именује музика која синтетише раз-
личите локалне музичке праксе, која је широко прихваћена, практико-
вана и преношена унутар регионалних ширих друштвених слојева, а 
                                                 
1
 Текст је резултат рада на пројекту Идентитети српске музике од локалних 
до глoбалних оквира: Традиције, промене, изазови (ОН 177004), финансира-
ног од стране Министарства просветe, наукe и технолошког развоја Репуб-
лике Србије. 
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теоријски се може сматрати граничним подручјем интересовања етно-
музикологије и студија популарне музике. Другим речима, регионална 
популарна музика се може назвати народном музиком (Manuel 1988, 2), 
у смислу музике практиковане и (масмедијски) дистрибуиране унутар 
веће групе припадника неке заједнице, а различите од генерално схва-
ћене фолклорне архаичне музике (која се, у пракси, обухвата термином 
„/традиционална/ народна музика”) и западњачке поп музике. Тако 
нпр. староградска музика и новокомпонована народна музика могу 
бити жанрови регионалне популарне музике у Србији. 
Фестивалом се може сматрати јавни догађај празничног карактера 
(од лат. „festus” – празник): 
 
„Фестивали и карневали развијали су се као сезонски 
празници, уводећи ритмичан склад између свакодневног 
живота и догађаја. То су и данас – уоквирено распо-
ређивање датума кроз годину, односно време изван вре-
мена“ (Лукић Крстановић 2010, 83). 
 
Дакле, фестивал карактеришу дешавање у одређено доба и јасни 
урамљујући моменти који одвајају специфичан догађај од свакодне-
вице. Такође, одликује га и перформативност – фестивали потичу из 
ритуала, односно периодично и репетитивно извођених систематичних 
стилизованих догађаја чија је сврха да симболички делују на реалност. 
То симболичко деловање током којег се извођачи измештају из свакод-
невице посебно је било утицајно на студије перформанса. Фестивали и 
карневали су били прилика за измене друштвених идентитета учесника 
и понашање неуобичајено за свакодневни живот, те су отуд чести му-
зицирање, плесање, маскирање и глума. Преношење ритуалних до-
гађаја на сцену допринело је тржишности догађаја, освешћивању важ-
ности рецепције дела од стране публике и добијању новог статуса ма-
нифестације. 
Једна од главних одлика извођења фестивала јесте спектакулар-
ност, па треба указати на паралелу између ритуала и спектакла (више о 
спектаклу у светлости антрополошких концепата ритуала, светковине 
и догађаја у: Лукић Крстановић 2006). Иако између архаичног ритуала 
и савременог спектакла постоје разлике (више у: Dragićević Šešić i 
Stojković 2007, 207-208), може се увидети заједничка карактеристика 
фукционисања музике у оквиру синкретичке целине, нпр. са визуелним 
уметностима (видети и: Golemović 2006). Управо су упризорење и, 
касније, медијска дистрибуција допринели спектакуларизацији од-
ређених феномена, односно уметничких дела. Фестивали се некад могу 
поистоветити са спектаклима, јер „спектаклом се називају сложени 
медијски аудиовизуелни и бихевиорални догађаји изведени за масовну 
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гађаји који подразумевају масовност, будући да је једна од његових 
основних премиса гледаност – „гледање постаје активност у коју се 
улаже и која се троши” (Лукић Крстановић 2010, 83). Последња опсер-
вација указује да је за успешност саме реализације веома важан и тех-
нолошки аспекат спектакла. 
Дакле, фестивал се може сматрати феноменом који обједињује 
концепте ритуала и спектакла. Ритуал и спектакл поседују заједничке 
карактеристике (више у: Лукић Крстановић 2010, 45-49), међу којима 
се истичу комуникацијски карактер деловања и порозност границе 
између учесника и гледалаца. Може се рећи да је фестивал ритуализо-
вана структура са елементима спектакла, као и да је ритуал обредна 
светковина. Такође, спектакл је условљен ритуалом: „Једно је ритуали-
зација спектакла која настаје у склопу визуелно-сценских активности, а 
друго лице представља ‘cпектакуларизацију’ ритуала. (...) Док је ри-
туал у свом праоблику био заступник у повезивању реалног и митског 
света, дотле је спектакл преузео његову улогу у повезивању реалног и 
виртуелног. Спектакл је нека врста ‘проширеног ритуала’, прила-
гођеног сопственим правилима (...)” (Лукић Крстановић 2010, 49). Му-
зички фестивалски догађаји су посебно истакнуте позорнице за из-
вођење ритуала, а како се често препознају као просторне и културне 
амблематске светковине, они се третирају као простор борбе за иден-
титет и моћ (Лукић Крстановић 2010, 74-75). Као такви, они се могу 
посматрати не само као музичке изведбе, већ и као драмски процеси, 
што говори у прилог тези да је реализација популарне музике услов-
љена визуелизацијом и театрализацијом. Фестивали се могу сагледа-
вати и као идеолошки и комерцијални наративи (Лукић Крстановић 
2010, 159). 
Структура фестивала се, у овом тексту, може генерално разложити 
на следеће равни, чији се елементи умрежавају на различите начине: 1) 
сцену, 2) време, 3) тематски садржај, 4) актере. Сцену формирају прос-
тор, институције и медији (Лукић Крстановић 2010, 148). Посебно је 
важно време, будући да је реч о „календарско-цикличним ритуализова-
ним свечаностима”, који су „као сезонске свечаности и медијски до-
гађаји умногоме променили друштвени и временски кôд окупљања и 
концентрације вредносних и перцептивних снага” (Лукић Крстановић 
2010, 161). Фактори места и времена могу стајати у комплексном од-
носу, јер је организација фестивала као уникатног догађаја постала 
сложенија са појавом концепта турнеја као мобилних фестивала, а још 
више са појавом масовних медија. Музички се фестивали, према типу 
садржаја, могу поделити на оне који садрже концерте такмичарског 
карактера и оне ревијалног типа, а често их прате споредни немузички 
догађаји (нпр. изложбе). Такмичење, које као „друштвена категорија 
која кроз поредак избора, селекције, елиминације и награђивања не 
дозвољава да се друштвени односи отргну друштвеној контроли“, 
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представља све заступљенији вид фестивала јер је материјално изазов-
нији (Лукић Крстановић 2010, 166), док је ревијални концерт „самопо-
тврђивање без такмаца” за уметника (Лукић Крстановић 2010, 168). 
Актери се могу поделити на организаторе, извођаче и гледаоце, при 
чему су у константном комуникационом процесу извођач и публика, 
док логистика контактира са извођачима (Лукић Крстановић 2010, 
171). Извођач се представља изгледом, покретом и кроз преношење 
музичкопоетског текста. Са друге стране, гледалац може деловати као 
„посетилац фестивалских представа, следбеник музичких жанрова и 
телевизијски конзумент” (Лукић Крстановић 2010, 178). Систем актера 
је сложен, јер је логистичка структура вишеслојна: на врху се налази 
политичко-економска структура, за којом долази струковна и операти-
вна организација, која одређује сценско дешавање, а извођење зависи 
од политичких (административних) структура, потом од различитих 
струковних институционалних инстанци, коначно и од сценских реа-
лизатора (више у: Лукић Крстановић 2010, 165). 
Фестивал се, на основу поменутих поставки, може посматрати из 
визуре студија перформанса, због свог перформативног (јавног, сцен-
ског, репрезентативног и процесуалног) карактера. Овај теоријски пра-
вац, који се бави историјским, концептуалним и техничким пробле-
мима извођења, извођењем означава радњу, дело или акцију, а то прак-
тично могу бити: игра, ритуал, спорт, забава, извођачке уметности, 
свакодневно извођење друштвених, професионалних, родних, расних 
или класних улога (Jovićević 2007a, 13-14). Генерално, студије перфор-
манса баве се извођењем као: 1) сваким „обновљеним”, увежбаним 
људским понашањем, „које садржи у себи пукотину између извођења и 
субјекта у коју је смештена друштвеност”, 2) уметничким извођењем, 
3) могућностима антрополошког метода „непосредног учешћа”, 4) 
својим активним учествовањем у друштвеним процесима (Jovićević 
2007a, 13-14). Према Ричарду Шекнеру (Richard Schechner), „изводити” 
може значити: 1) бивање (постојање), 2) радњу (постојећа активност), 
3) показивање радње (указивање и приказивање радње, извођење), 4) 
објашњавање показивања радње (домен студија перформанса) 
(Schechner 2002, 28). Шекнер је, такође, направио дистинкцију између 
„јесте” и „као” перформанса, односно нечега што то јесте по свом кон-
тексту и концепту, и сваке могуће акције или ствари која се може у том 
светлу сагледавати (Schechner 2002, 38-40). У том смислу, извођење на 
фестивалу је „јесте” перформанс. Говорећи о функцијама перфор-
манса, он је истакао да перформанс треба: 1) да забави, 2) да направи 
нешто лепо, 3) да маркира или промени идентитет, 4) да направи или 
негује заједницу, 5) да лечи, 6) да подучава или убеди, 7) да се носи са 
светим и/или демонским (Schechner 2002, 46). Може се рећи да је ве-
ћина ових циљева (сем 5) и 7)) експлицитно присутна у извођењима 
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временско-просторну секвенцу састављену од: 1) вежбе, 2) радионице, 
3) пробе (што све чини прото-перформанс); 4) загревања, 5) јавног 
перформанса, 6) догађаја/контекста који садрже јавни перформанс, 7) 
смиривања (што све чини перформанс); 8) критичких одговора, 9) ар-
хивирања, 10) успомена (што представља резултате, тј. последице це-
локупног процеса) (Schechner 2002, 225). 
Током 1960-их и 1970-их година, битан утицај на студије перфор-
манса извршиле су антропологија и социологија, које су „показале ве-
лико интересовање (...) за проучавање друштвеног живота према ана-
логији са сценским и театарским представама”, чиме се расветлила 
сличност између уметничког и извођења било којег културалног арте-
факта (Vujanović 2007, 22-23). Посебну фасцинацију представљали су 
ритуали иницијацијских обреда и они који подразумевају транс из-
вођача, због преласка из свакодневног у другачије стање. У 
проучавању обреда, Виктор Тарнер (Victor Turner) је, још током седме 
деценије двадесетог века, применио концепцију Арнолда ван Генепа 
(Arnold van Gennep), према којој се сам прелазак дешава у лиминалној 
фази, током које се мењају друштвени идентитети (према: Schechner 
2002, 66). Везујући појам лиминалног за обреде неразвијених друш-
тава, Тарнер је даље извео појам лиминоидног, који се односи на игра-
ње улога у време доколице (Jovićević 2007б, 43), а управо се фести-
валско време може сматрати лиминоидним временом. Осим на овај 
начин, музика као, у бити, извођачка уметност кључно је одређена пос-
тојањем извођења, односно праксе и интерактивног процеса (Ramna-
rine 2009, 221), па се научна пажња често посвећује техничким, телес-
ним, квалитативним, функционалним аспектима извођења, а такође се 
указује на потребу за ширим сагледавањем од анализе самог музичког 
феномена (нпр. Bruckhardt Qureshi 1987). 
Поменуте теоријске поставке послужиле су у истраживању фести-
вала „Тамбурица фест” у Дероњама (место у Војводини, Србија). Осим 
кроз званичну веб-презентацију, фестивал је сагледан и помоћу опсер-
вације догађаја in situ 2009. и 2010. године. Светски фестивал тамбура-
шке музике у Војводини основан је 2008. године, може се рећи, са ци-
љем да по узору на традиционалне фестивале репрезентативних фол-
клорних инструмената у Србији („Драгачевски сабор трубача у Гучи”, 
„Сабор фрулаша у Прислоници”) промовише тамбуру („тамбурицу”) 
као музички симбол Војводине (за могућности учитавања географско-
идеолошког значења фолклорним инструментима видети интерпрета-
тивну поставку гусларске традиције: Čolović 2008). Ова тенденција је 
заснована на ранијој институционализацији тамбуре као типичног на-
родног инструмента у Војводини (нпр: Непознат аутор 1936, Vuko-
savljev 1990). Такво „брендирање” такође доприноси актуелној моди 
тематске партикуларизације фестивала, која претендује на смењивање 
некадашње праксе локалног саборовања. 
98   Чланци и студије 
 
Eтнолошко-антрополошке свеске 23, (н.с.) 12 (2014) 
 
Тамбурашки оркестри у Србији настали су по узору на мађарске 
ромске капеле у деветнаестом веку, најпре у градовима, а касније су се 
раширили и по сеоским срединама, чему су посебно допринели профе-
сионални кафански ромски музичари, аматерска друштва и емитовање 
програма Радио Београда (Forry 2011, 141-163). Пракса оркестарског 
музицирања на трзачким инструментима који изводе репертоар стил-
ски одређен музиком са некадашњег аустроугарског поднебља јавља се 
и у другим крајевима региона (с тим што ван Војводине и панонског 
дела Хрватске, егзистира музика са османским стилским одликама), 
али и међу становнишвом које се одселило у Северну Америку, те фес-
тивал посећују свирачи и љубитељи из разних земаља. У Војводини је 
музицирање на тамбури широко распрострањено у свакодневном жи-
воту и слободном времену, али и институционализовано кроз школс-
тво, због чега овај фестивал у основи има високе техничко-извођачке 
критеријуме (детаљније о тамбурашкој пракси у Војводини у: Раниса-
вљевић 2011). Осим тога, на основу популарних нотних издања, терен-
ских мелографских збирки и раних носача звука, може се утврдити 
репертоар који континуирано постоји више од века, што говори у при-
лог утемељености одржавања репрезентативног фестивала који има за 
циљ да очува постојећу баштину. 
„Тамбурица фест” се, од 2008. до 2011. године, одржавао у бачком 
селу Дероње, које је познато по постојању ромских тамбурашких орке-
стара, а од 2012. године, одржава се на Петроварадинској тврђави у 
Новом Саду – главном граду Војводине, на месту опеваном у једној од 
најпопуларнијих староградских песама („Осам тамбураша с Петрова-
радина”). Према подацима са званичне веб-презентације (Тамбурица 
фест 2014), 2013, осим „Тамбурица феста” у Новом Саду, постојао је и 
„Тамбурашки сабор” у Дероњама. Током одржавања у Дероњама, фес-
тивал се неколико дана одвијао на географски изолованом месту, у 
ограђеном фестивалском простору, у чијем је фокусном месту била 
главна бина наспрам које је смештена публика. На бочним странама, 
били су ресторани под шатрама у којима су музицирали различити ка-
фански оркестри. Спектакуларност простор добија украшавањем, те је, 
тако, централна бина била опремљена савременим озвучењем, ра-
светом и екранима. Свечарска атмосфера подстицана је и код посети-
лаца (различитог узраста), који су на штандовима могли купити разне 
производе и меморабилије. Интересантно је да је фестивал након крат-
ког времена почео да свој програм транспонује на друга места, у циљу 
промовисања (23. децембра 2009. године, одржан је концерт „Дероње 
до Холивуда”, у београдском Сава центру, на ком су наступили најус-
пешнији такмичари и неки од учесника ревијалног дела програма). 
Дакле, иако се сам догађај измешта, његов концепт је сличан, упркос 
компримовању на форму концерта. Фестивал је, од почетка, био засту-




Eтнолошко-антропoлошке свеске 23, (н.с.) 12 (2014) 
 
99 
мичења за фестивал 2010. године одржавала су се у телевизијској еми-
сији „Дуел струна”, која је, једном недељно, емитована на Радио теле-
визији Војводине 1 – оркестри су се надсвиравали, а њихово музици-
рање оцењивали су жири и гледаоци. Сам фестивал преносио је јавни 
сервис Радио телевизија Србије 1 или РТВ 1, а део дневног програма је 
уживо преношен у веома гледаној емисији „Жикина шареница”, на 
РТС 1. Осим промоције у медијима, фестивал је промовисан и продајом 
ДВД, у издању РТС, са документарним снимком фестивала из 2008. 
године (Пилипенко 2009). Фестивал се, у најавама, рекламира као свет-
ковина светског ранга због такмичара из дијаспоре, али, заправо, има 
ужи, регионални значај. 
Током фестивала, организовани су пратећи догађаји, као нпр. смо-
тре војвођанских културно-уметничких друштава, параде старих ауто-
мобила и фијакера, посета „етно-кући” (више о „етно” феноменима у: 
Čolović 2006, 269-270), дегустација локалних специјалитета, ликовна 
колонија. Увече су се дешавали главни догађаји, такмичења и реви-
јални концерти. Готово целодневно се, паралелно са главним и според-
ним догађајима, одвијао незванични вашар под шатром, где су гости уз 
храну и пиће слушали, певали и играли уз музику коју су плаћали да, за 
њиховим столом, свира жељени репертоар. Фестивал је организован 
тако да све посетиоце усмерава на гледање догађаја на бини, а ван тога 
их активира као потрошаче. 
Музичко такмичење је било организовано по узору на стандардне 
такмичарске фестивале популарне музике, чији је најеклатантнији 
пример такмичење за „Песму Евровизије”: након предтакмичења, нај-
бољи извођачи су наступали у две полуфиналне вечери, а у време ван-
такмичарског ревијалног програма, бирали су се најбољи интерпрета-
тори. Жири је додељивао различите награде (нпр. оркестрима за умет-
нички израз, неговање тамбурашке традиције, за најбољег инструмен-
талисту, најбољу ауторску песму, специјалне награде), а публика и 
медији су, такође, проглашавали најбоље оркестре. Такође, оркестри 
који претендују на такмичење у Дероњама подстичу се на стварање 
ауторских песама у духу староградских, па је, осим неспорног виртуо-
зитета, рад на одржању наслеђа својеврсна иницијација за учешће. На 
фестивалу се такмиче свирачи (и певачи) из Србије, Црне Горе, Хрват-
ске, Босне и Херцеговине, Мађарске, Румуније итд, а као стилски спе-
цифично се издваја извођење Рома са подручја Војводине. Иако конце-
пција такмичења и сцене као места борбе етничких идентитета отвара 
могућности поређења са „Песмом Евровизије”, реалне регионалне раз-
мере фестивала, које, притом, за циљ имају промовисање интеркул-
туралности, још увек непотпуно дефинисани параметри такмичења и 
непостојање критичне гласачке масе (тј. не само посматрачке), за сада 
не оправдавају ову паралелу у потпуности. 
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Осим кроз сагледавање поменутих основних категорија, фестивал 
се може посматрати из аспекта студија перформанса на начин који је 
предложио Шекнер. Према наведеној подели процеса извођења, прва 
фаза импулса перформанса јесте савладавање неопходних вештина 
(Schechner 2002, 228), које се, у поменутом примеру, уче кроз систем 
формалног образовања и традиционалног усменог, имитативног пре-
ношења са старијих на млађе свираче. Радионица може бити осмишља-
вање и припрема репертоара (Schechner 2002, 233), проба је конкретан 
процес припремања материјала за наступ (Schechner 2002, 236), а за-
гревање је припрема непосредно пре наступa (Schechner 2002, 240). 
Шири контекст извођења обухвата све што се дешава на месту деша-
вања (Schechner 2002, 244) – сам наступ, понашање публике, споредне 
догађаје као што су наступи под шатром, изложбе слика, дегустације 
вина, итд. Такође, под тим се подразумева и мрежа различитих опера-
тивних активности које су повезане са извођењем, као што су марке-
тинг, продаја улазница, озвучавање, снимање, али и организовање по-
сете фестивалу и слично. 
Као сам централни перформанс се, у овом случају, могу тумачити 
цео фестивал, такмичење и ревијални концерт. Овде је усвојена идеја 
организатора – да је фестивал макроцелина чији је најважнији део так-
мичење, а, у смислу који је овде у фокусу, чини комплексну целину 
састављену од мањих перформанса. Сам такмичарски наступ има јасан 
сигнал почетка2, најаву водитеља која садржи податке о ансамблу, ка-
пелнику, месту одакле долазе и репертоару који изводе, а шире пос-
матрано у перформанс улази и већање жирија, проглашење победника, 
ревијални концерт.  
Смиривање води враћању у нормално стање, након сигнала краја 
(Schechner 2002, 245). Позиција ревијалног концерта након такмичења 
може се ишчитавати и у оквиру ове фазе, јер служи за релаксирање од 
средишњег дела фестивала, али и даље остаје у оквирима интегралног 
извођења. Наиме, иако је реализација такмичарског програма званично 
у фокусу, у свим манифестацијама овог типа је, у пракси, најбитнији 
догађај који доноси комерцијалну одрживост. У ревијалном делу, нас-
тупају певачи новокомпоноване и староградске музике, односно реги-
оналне популарне музике. Као и у случајевима других сличних фести-
вала, овај програмски сегмент је често веома битан за пажњу публике и 
може се, такође, тумачити као трансан и лиминоидан. Посебна важност 
се придаје наступима ванконкурентних извођача староградске музике 
и узора већини такмичара, Звонка Богдана са Тамбурашким оркестром 
Радио Новог Сада. 
                                                 
2
 Постојање сигнала почетка и сигнала краја у јавном перформансу истиче и 
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Последња, последична фаза је неограниченог трајања и током ње се 
коментарише извођење и сређује (и објављује) прикупљени докумен-
тарни материјал (Schechner 2002, 246), те се тад појављују у медијима 
извештаји о победницима, посећености, занимљивостима и импреси-




Будући да је посреди савремени фестивал, који је продужио свој ра-
звој, настављено је са његовим праћењем. Када је реч о суштинском 
елементу „Тамбурица феста” – музичком извођењу, приметно је, и у 
праћењу каснијих реализација фестивала (закључно са 2014. годином), 
да се тежиште помера ка ревијалним концертима комерцијалног карак-
тера, чији су носиоци и извођачи новокомпоноване музике. Анализа 
тамбураштва, као кључног идентификационог маркера фестивала, мо-
гла би се наставити разматрањем извођења на музичком такмичењу, 
али на то не подстиче тренутна површна стандардизованост так-
мичарских пропозиција услед које се јављају различите изведбе. На 
последњем фестивалу, осим генералне техничке коректности, повре-
мено и добре увежбаности и оркестарске кохерентности извођача, по-
казали су се и значајни стилски и репертоарски проблеми у осмишља-
вању и реализацији надметања. Појединачни наступи су једино вре-
менски били ограничени, а није био регулисан број нумера, нити њи-
хова врста према припадности (вокално-)инструменталном извођењу, 
потом народном, уметничком или популарном музичком наслеђу, као 
ни савременом стваралаштву. Посебну етномузиколошку пажњу зав-
ређују и састави, будући да су се равноправно појављивале групе које 
делују у дивергентним етничким и институционалним оквирима, али и 
оркестрацијским решењима, а она су упркос уважавању пропозиције 
учествовања пет до дванаест извођача, врло хетерогена, што свеукупно 
отежава валоризацију као тежиште догађаја. Адекватно приказана раз-
личитим инструменталним, репертоарским и локално-стилским кате-
горијама, ширина извођачких могућности могла би, у будућности, да 
допринесе промовисању тамбуре и њених изведених симболичких 
значења. 
У српској етномузикологији доминира став да је измештање му-
зичко-фолклорног дела из ритуалног у сценски контекст донекле уна-
зађујући процес приликом којег оно губи аутентичност подразумевану 
сеоским пореклом и стиче карактеристике професионализованог из-
вођења (видети текст у ком се говори о овом процесу, као и о повратку 
на суштински исту егзистенцијалну функцију коју музика њиме задо-
бија: Golemović 2006), а честе су расправе о стилизацији фолклорне 
баштине (више у: Hofman 2011, 5). Међутим, све актуелније постаје 
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промишљање о новим могућностима тумачења сценског извођења, 
изведбе и извођача, нпр. у светлу политичке историје (Јаковљевић 
2012, Hofman 2011) или мултикултуралности (Лајић Михајловић и 
Закић 2012). Фестивали јесу другачији контекст у којем се музика ја-
вља. Они имају сопствена правила друштвеног деловања, утичу на ван-
фестивалску музичку праксу и истовремено делују као институције 
друштвене контроле музичких извора (Forry 2011, 95), а свакако доп-
риносе и очувању баштине. Разлози нужности повећања научне сензи-
билности за феномен музичких фестивала јесте њихова експанзија на 
простору Србије, од друге половине двадесетог века, када су установ-
љени сада већ традиционални фестивали („Драгачевски сабор трубача 
у Гучи” итд.), а нарочито данас, када се многе културне манифестације 
финансирају преко државно-административног апарата (више у: Лукић 
Крстановић 2004) и паралелно умрежавају са локалним туристичким 
организацијама, што доводи до устаљивања економски успешних фес-
тивала и тиме њихове традиционализације. Научна елаборација из пер-
спективе студија перформанса доприноси разумевању фестивала као 
специфичне структуре за чију је реализацију кључан сам процес из-
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Contribution of performance studies to regional popular music re-
search: “Tamburica Fest” as performance 
 
This paper deals with the phenomenon of the regional popular/folk music 
festival, with the example of “Tamburica Fest”. This newly established 
happening promotes characteristics of the tambura as an instrument and 
the “tambura music”, mostly in the form of the competition and the con-
certs. In this way, “Tamburica Fest” is profiling the representation of the 
regional identity. In this text, the festival is interpreted as a ritual, and its 
spectacularity is emphasized, too. These two concepts provide observing 
the festival from the performance studies aspect, which illuminate very 
important performative dimension of (regional) popular music. Concluding 
remarks are devoted to the characteristics of music competition perform-
ances. 
 
Keywords: “Tamburica fest”, performance, festival, ritual, spectacle, 
regional popular music 
